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Les habitations présentées sous ce titre diffèrent des mai- 
_sons et des hôtels ordinaires. Considérant que l’on vit en 
acances plus simplement que de coutume, on a renoncé 
aux accessoires tels qu’auvent, cuisine séparée avec pertuis 
d'aération et autres commodités secondaires. Ces habita- 
ions de vacances ne sont pourtant pas de simples modèles 
réduits de logis communs; en dépit de leurs dimensions res- 
treintes, on y respire la libre atmosphère qu'offrent, par 
exemple, les ateliers d'artistes, Tout homme, au fond de lui- 
- même, aspire à ce confort d’un espace où l’on puisse prendre 
ses aises. Est-ce à dire que pareil rêve ne peut se réaliser 
qu'aux vacances? Certes non, nous espérons bien qu'il le 
sera un jour partout, puisque nous voyons qu’en Amérique, 
cet idéal transforme déjà même les hôtels. La Rédaction 


Habitations de vaçanees 


Petits hôtels américains 162 
par Alfred Roth 


_ L’Américain tend à tracer une nette démarcation entre 
* lcesclavage» que constitue le rythme forcéné de la lutte 
“pour l'existence, et l’ilot de liberté et de paix que représente 
… pour lui le home familial. Toujours et partout, dès qu’il 
- est libéré de ses obligations professionnelles, il aspire à l’in- 
. timité du «chez soi», et ceci même en voyage. Il préfère 
#  l’automobile au train, le camping à l'hôtel. S'il s’agit 
_ d’un séjour de villégiature avec sa famille ou des amis, 
_ il choisira en général le petit hôtel. — On trouve mainte- 
nant partout en Amérique, même dans les villes, de ces 
_ «hôtels» composés d’une douzaine de pavillons indépen- 
dants groupés en colonie, où l’on vit confortablement 
comme dans sa propre maisonnette de vacances. — Les 
«motels» sont semblables, mais conçus à l'intention des 
“à automobilistes qui, en cours de voyage, ne s’arrêtent qu'une 
"1 2 seule nuit; les unités sont plus petites, et contrôlées seule- 
_ ment par un concierge. Pour les repas, on se rend par 
exemple dans un «Drive-in restaurant», où l’on est servi 
_ sans même descendre de voiture ! — On le voit, rien de com- 
 parable chez nous. Puissent les exemples que nous donnons 
inspirer aux hôteliers et architectes suisses des solutions 
… analogues, dont le sens et la nécessité nous paraissent évi- 
. dents. 


Ÿ # Maison de vacances à Lenzerheide é 172 


L'habitation ne comporte qu’une seule pièce. Les couchettes, 

. l’espace de séjour et la cuisine sont délimités par de légers 

_ écrans. Le dortoir sous le toit se présente comme une gale- 

_rie. Toute la maison est chauffée par un poêle unique, mais 

pourvu à l’intérieur d’un canal à air chaud qui en augmente 
_ le rendement, 


Pavillon de vacances à Bollingen, St-Gall 174 


Sur la rive droite du lac de Zurich supérieur, ce pavillon 
n’est habité qu’en été. Le toit à trois faîtes abrite une salle 
_de séjour, un dortoir cloisonné et un garage ouvert. La 
‘cheminée supporte le faîtage de la toiture apparente. 


Maisons de vacances sur le lne des Quatre-Cantons 178 


La rive, orientée vers le sud-est, est ici l’une des plus char- 
mantes de la région. La maison ouest, bâtie en 1935, fait 
en partie saillie sur l’eau; celle plus à l’est, de 1947, est située 
plus en retrait, ce qui dégage la rive, et son rez-de-chaussée 
domine de 10 m le niveau moyen du lac; elle est habitable 
_ toute l’année. 
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RÉSUMÉS FRANÇAIS 


A propos de la renaissance de la tapisserie en France 181 
par Werner Schmalenbach 


Le nom de Lurçat est à tel point lié au renouveau de la tapis- 
serie française qu’il en est devenu comme la marque d’ori- 
gine; c’est en quelque sorte réhabiliter la puissante origina.- 
lité du maître que d’éclairer les thèses de son école d’un jour 
critique, et de montrer combien des principes différents ont 
également produit des œuvres valables, Recherchant une 
expression rigoureusement conforme à la technique de la 
tapisserie, L. et ses émules condamnent les moyens pictu-: 
raux eb s'élèvent contre le naturalisme, car celui-ci figure 
les choses dans l’espace et, selon leurs conceptions modernes, 
la surface doit être traitée en plan. Or, si l’on considère, par 
exemple, l’admirable «(Apocalypse d'Angers» (14€ siècle), on 
reconnaît qu'elle est naturaliste en ce sens que les figures, 
posées sur un fond décoratif abstrait, y apparaissent comme 
des formes à trois dimensions, et que c’est pourtant de ce 
dualisme stylistique que naît le charme profond de la tapis- 
serie; il est aussi vrai que l’image en est picturale, du moins 
à distance, mais c’est par l’effet d’une transposition subtile 
des nuances telles que les produit la trame du tissu, et sui- 
vant un art infiniment conscient des exigences de la matière 
et du métier. Même plus tard, aux 17° et 18° siècles, quand 
la tapisserie se subordonne servilement à la peinture, on ne 
saurait prétendre que les Gobelins se fussent établis au 
niveau d'un art frelaté et contraire à ses propres tech- 
niques. Dans les paysages, en particulier, la riche échelle 
des demi-teintes donne des effets de profondeur pas du 
tout linéaires, et l’homogénéité de l’espace enveloppant 
ainsi les formes, loin d’être picturale, rend parfaitement jus- 
tice au tissu. Nous voyons que l’école moderne aurait tort 
de se montrer trop doctrinaire. En fait, les problèmes ne 
sont pas seulement de l’ordre de l’«authenticité textile». El 
faut considérer que la tapisserie est d’un «usage» essentielle- 
ment collectif. Or, quels sont aujourd’hui les thèmes d’une 


_ portée vraiment générale? Il n’en est au fond plus qu’un: 


la peur — et l’on comprend qu’il y ait répugnance à en cou- 
vrir de vastes parois. Ainsi se justifie l'emprise croissante 
du purement décoratif, avec son corollaire l’abstraction. 
Tout au plus trouve-t-on encore, chez Lurçat, la recherche 
d’un symbolisme — personnel et partant contestable. - Mais 
en dehors même de l’influence de L., le puissant essor de la 
tapisserie en France atteste, en même temps que la relativité 
des doctrines, la vitalité créatrice de l’art abstrait contem- 
porain. Les Georges Adam, Matisse, Manessier ont développé 
dans des voies diverses, mais toutes foncièrement modernes, 
un art décoratif qui, tout conscient qu'il soit de sa nature 
«textile», a su éviter l'impasse d’un primitivisme senti- 
mental tel que, par exemple, notre «Heimatstil» essentielle- 
ment préoccupé de proclamer la qualité du «tout-fait-main», 


Le sculpteur anglais Reg Butler 189 
par Hans Ulrich Gasser 


R.B. est né en 1913. Il fut d’abord architecte et se spécialisa 
dans les calculs de construction: De 1937 à 1939 il fit partie 
du corps enseignant de l’«Architectural Association». Ce 
n'est qu'à partir de la guerre, durant laquelle il travailla 
dans l’industrie comme forgeron, que se précise sa vocation 
de «sculpteur de fer». Il exposa pour la première fois en 
1949, et atteignit presque aussitôt à la notoriété. Aujour- 
d’hui il occupe une chaire de sculpture à l’Université de 


- Londres et a réalisé plusieurs commandes pour le Festival 


of Britain, — R. B. ne travaille que le fer et l’acier, les ma- 
tières les plus dures et les plus ingrates, et il en fait des sculp- 
tures presque toujours monumentales, parfois aussi hautes 
que des maisons. Ses figures humaines décharnées sont sta- 
tiques et dégagent un tragique à froid à la limite du dés- 
espoir, tragique de l'isolement de l’homme moderne ex- 
primé dans la perspective d’un humour sans pitié. 
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Holiday Houses 161 


The houses referred to here are different from ordinary 
houses and hotels. In view of the fact that holiday living 
is more simple than our usual way of life, inessential access- 
ories have been dispensed with. But these holiday houses 
are not simply abridged versions ofeveryday houses; despite 
their limited area you breathe in them the freedom found 
in, for example, the artist’s studio. Everyone, at the bottom 
of his heart, would like to enjoy the comfort of a room 
in which he can really relax. Can this dream be realized 
only in our holidays? Of course not, we hope that it will 
be a reality everywhere one fine day, because we can 
already see this ideal at work in America even in the 
hotels there. The Editor 


Small American Hotels 162 
by Alfred Roth 


The American tends to draw a sharp distinction between 
the ‘‘slavery”” of his strenuous working hours, and the 


peace, Hberty and privacy that his home affords. Always : 


and everywhere, immediately his business hours are over, 
he wants the intimacy of a home, even when he is travel- 
ling. There are to be found everywhere in America now- 
adays, even in the towns, hotels consisting of independent 
pavilions in the form of a colony where each guest enjoys 
a comfort equal to that of his own holiday house. The 
American ‘‘motels” are constructed upon similar lines for 
motorists who only want to stay over night. The units are 
smaller and are superintended by a concierge. Meals can be 
taken in a‘drive-in restaurant”, where you can be served 
without leaving your car! Nothing similar has appeared in 
Switzerland so far. The practical aspect and the need of 
such solutions prompts us to hope that these instances will 
be an inspiration to Swiss hotel proprietors and architects. 


Holiday House at Lenzerheide 172 


This house has only one room. The bunks, “living room” 
and kitchen are partitioned off by means of light screens. 
The dormitory under the roof is like a gallery. The whole 
house is heated by means of a single stove which gives a 
maximum of heat. 


Holiday Pavilion at Bollingen, St. Gallen 174 


This pavilion is situated on the right bank of the upper lake 
of Zurich and is only occupied during the summer months. 
The roof has three ridges and covers a living room, a dor- 
mitory with partitions and an open garage, The living room 
looks on to the lake, the Alps and the village, and has some 
walls in glass, others are open. The fireplace supports the 
roof and roof-ridges that are visible. 


Holiday Houses at the Lake of Lucerne in Switzerland 178 


The shore of this lake that faces the south-east is one of the 
most delightful in this region. Mass-produced houses would 
have spoiled it, and so houses have been discreetly inserted 
among the greenery here and there. The west building, 
constructed in 1935, projects over the water.a little; that 
to the east, built in 1947, is on a more withdrawn site, which 
leaves the lakeshore open; the groundfloor of the house is 
30 feet above the average water level. This latter house was 
built to be lived in all the year round. The central hall can 
be transformed into à loggia overlooking the lake and the 
mountains, with the aid of french windows that can be 
concealed completely. 
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RÉSUMÉS IN ENGLISH . 


On the Revival of Tapestry-work in France 181 
by Werner Schmalenbach : 


The name of Lurçat is s0 inextricably bound up with the 
revival of tapestry-work in France that it has become 
synonymous with authenticity in tapestry. The following 


critical exposition of the principles of his school and the. 
indication of how other principles have also produced results 

of an unquestionable validity, will also serve to rehabilitate : 
Lurçat’s masterly originality. He and his rivals condemn. 


pictorial means and combat naburalism which places its 


figures in space. According to their modern ideas, surface 
should be treated as a plane. Yet if we consider e.g. the 


fine “Apocalypse d'Angers” (XIV'‘' cent.) we notice that 


it is naturalistic in that its figures are three-dimensional, 
placed against an abstract decorative background, which 
stylistic dualism is the source of the tapestry’s great charm. 
What is more, from a distance at any rate, the impression 


is pictorial, an effect gained by subtly transposing shades 


of colour produced by the weaver. And all this is achieved. 
strictly in accordance with rules dictated by a profound 
awareness of the requirements of the material and this 
craft. The modern school would be wrong if it were excess- 
ively pedantic. In reality the problem is not only concerned 
with ‘textile authenticity”’. We must bear in mind that 
tapestry, unlike painting, has an essentially collective 
“use”. The tapestry designer is expected to convey some- 
thing more than a merely personal message. What are the 
collective themes of our days? There is omly one: fear — 


hardly desirable for covering whole walls. The growing 
popularity of the purely decorative with its corollary, ab-, 


straction, is justifiable. The theme has been reduced to a 
mere pretext; in Lurçat we find at the very most an: 
interest in mythological symbolisra, personal and therefore 
debatable. Quite apart from L.’s influence the powerful. 
impetus of the tapestry industry in France today affirms 


the relativity of doctrines, and at the same time the creative 


vitality of contemporary abstract art that has so often been 
dismissed as decadent. Georges Adam, Matisse, Manessier, 
to mention only a few of the great artists, have developed 
a decorative art along various lines, all fundamentally 


modern, an art that is fully aware of its textile nature and 


has managed to avoid the dead-end of a sentimental pri- 
mitive art such as is to be found, for example, in the Swiss 


. “Heïmatstil” which wishes to proclaim to at world that 


it is hand-made. 


The English Sculptor, Reg Butler 189 
by Hans Ulrich Gasser 


R.B. was born in 1913. He became an architect. From 1937 


to 1939 he was on the teaching staff of the Architectural 
Association. His vocation as a sculptor of iron only became 
explicit in the last war when he worked in industry as a 
smith. He was technical editor of the Architectural Press 
from 1946, but he gave up this position in 1950 in order to 
be free to concentrate on his art. He first exhibited in 1949 
and achieved an almost instantaneous notoriety. In 1950 
he exhibited in the Tate Gallery, at Anvers, and in the 
Museum of Modern Art in New York. Today he holds à 
chair for sculpture at London University and has executed 
several commissions for the Festival of Britain. R.B. only 


works in iron and steel, the hardest and most intractable of 


materials; his statues are almost always monumental, 
sometimes as high asa house. Hisemaciated human creatures 
are static and exhale an icy tragedy bordering on despair, 


the tragedy of modern man's isolation expressed with a < 


pitiless humour. 


2 


Juni 1951 


WERA 


38. Jahrgang Heft 6 


mhotel « Pepper Tree Inn» in Palm Springs. Williams, Williams & Williams, Architekten A.I. A. Gartenhof mit Schwimmbecken | Petit Hôtel à Palm 


ngs, cour-jardin et piscine | Small hotel at Palm Springs, recreation courtyard and swimming pool 


Wohnbauten für die Ferien 


Die nachfolgend verdffentlichten Bauten zeigen eine Wohn- 
form, die im Gegensatz zum alltäglichen Wohnhaus und 
dem üblichen Hotelbau steht. Die komplizierten Wünsche, 
die wir an die Normalwohnung zu stellen gewohnt sind, 
wie zum Beispiel Windfang, abgeschlossene Küche mit 
Geruchschleuse, keine gefangenen Räume, werden fallen 
gelassen. Wir leben in den Ferien auf eine einfachere Art, 
die ihren Ursprung im einräumigen Haus unserer Vor- 
fahren hat, wo der Herd, das offene Feuer den Mittelpunkt 
bildete. Die folgenden Bauten sind in threr inneren und 
äufieren Erscheinung nicht einfach verkleinerte Wohn- 


häuser, sondern bewufte Fersuche, räumliche Gebilde zu 


schaffen, die trotz thren knappen Abmessungen eine freie, 
gelüste Sümmung atmen, wie wir Sie auch in Künstler- 
ateliers finden. Es ist dies jene wohlige, ungezwungene 
Atumosphäre, nach der jeder Mensch, ob Künstler oder 
nicht, ob zugestandenermaflen oder heimlich, eine Sehn- 
sucht spürt und die im Ferienhaus erfüllt werden kann. 
Damit sei nicht gesagt, da dieser Stimmungsgegensatz von 
Wohn- und Ferienhaus für alle Zukunft feststehen soll. 
Ist es doch unser Traum, auch im Einfamilienhaus so un- 
gebunden zu wohnen. Und die dre Beispiele amerikani- 
scher Kleinhotels beweisen uns, daf dieser Wunsch heute 


sogar im Hotel verwirklicht wird. Die Redaktion 
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Photo: Julius Shulman, Los Angeles 


AMERIKANISCHE KLEINHOTELS 


Mit einigen Bemerkungen zum Problem des zeitgemäfen Ferienhotels 


Von Alfred Roth 


Wir veroffentlichen die nachfolgenden drei amerikani- 
schen Kleinhotels in Palm Springs in der Absicht, die 
seit dem AbschluB der « Aktion für die bauliche Sanie- 
rung von Hotels und Kurorten» leider fast gänzhich 
verstummte Diskussion über diese für unsere Hotellerie 
wichtigen Fragen wieder etwas in Gang zu bringen. Die 
ausgewählten amerikanischen Beispiele dürften m ‘die- 
sem Zusammenhange in zweifacher Beziehung interes- 
sieren. Emmal geht aus den Plänen und Abbildungen 
deutlich hervor, daB die amerikanischen Architekten 
uns Schweizern über die räumliche Organisation und 
die formale Durchbildung des Klemhotels Wesentliches 
zu sagen haben. Zweitens kônnen unsere Hoteliers und 
Vertreter der Fremdenwerbung daraus entnehmen, daf 
es für die schweizerische Werbung um den sehr begehr- 
ten amerikanischen Gast nicht ganz gleichgültig ist, 
was für räumliche Môglichkeiten und Bequemlichkeiten 
ibm in unseren Berghotels und Kurorten angeboten 
werden kôünnen. Nicht von ungefähr vernimmt man oft 
gerade aus dem Munde von Amerikanern, wie unzu- 
länglich und veraltet die baulichen Verhältnisse'in vie- 
len unserer Berghotels sind und wie ganz anders sie sich 
das zeitgemäfe Ferienhotel vorstellen. 


DaB ausgerechnet die Amerikaner heute mit neuen, 
überzeugenden Lôsungen für das Ferienhotel aufwarten 
kôünnen, überrascht den Kenner der amerikanischen 
Lebenssewohnheiten und Architekturtendenz nicht. 
Wohl wie kaum anderswo in der Welt bildet sich näm- 
lich in diesem hochindustrialisierten und mechanisier- 
ten Land ein immer klarerer, ja schrofferer Gegensatz 
zwischen dem Erwerbsleben und dem Leben in Heim 
und Familie heraus. Bewuft und unbewuft sucht sich 
der Amerikaner aus der unerbittlichen materiellen Um- 
klammerung zu befreien, um das gestôürte Gleichgewicht 
von Zwang und Freiheit, Mechanischem und Natürli- 
chem, Unpersônlichem und Persônlichem wieder her- 
zustellen. Die Ideale, in denen er die Lüsung des Pro- 
blems erblickt, heiBen Freiheit, Unabhängigkeit und 
«Privacy», wobei unter der letzteren all das zu verstehen 
ist, was zum befreiten privaten Leben und Wohnen im 
Familien-, Freundes- und Bekanntenkreise gehôrt. Der 
Traum eines Jeden Amerikaners ist aus diesem Grunde 
das freistehende Eigenheim, das, wie klein es auch sein 
mag, seine Welt und die seiner Nächsten bedeutet. Die 
Errungenschaften der modernen Technik, wie Radio, 
Fernsehen, Auto, Flugzeug usw., bringen diese kleine 
Welt mit der übrigen groBen Welt in immer engeren 
Kontakt, das heiBt, unter «Privacy» ist alles andere als 
klôsterliche Abgeschiedenheit zu verstehen. Menschliche 
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Offenheit, Gastfreundschaft, Anteilnahme an den Pro- 
blemen der Nächsten sind zusammen mit der Abnei- 
gung gegen gesellschaftliche Konventionen die in die- 
sem Zusammenhange hervorstechendsten Wesenszüge 
des Amerikaners, der irrtümlicherweise von vielen 
Europäern immer noch als ein der Technik verfallener, 
gefühlloser Robotermensch betrachtet wird. Selbstver- 
ständhich ist in einem so groBen, sprachlich und kul- 
turell so undifferenzierten Lande die Gefahr der Ver- 
massung auBerordentlich grof. Dieser Gefahr versteht 
jedoch der Amerikaner dank der glücklichen wirtschaft- 
lichen Verhältnisse und in Verfolgung der erwähnten 
Ideale bis zu einem recht erstaunlichen Grade zu trot- 
zen. Darin kommt ihm auch sein starker Drang nach 
Bewegung und Bewegungsfreiheit zugute, sei es in 
Form des Sportes oder des Reisens. Nach dem bereits 
Gesagten ist leicht eimzusehen, daf der Amerikaner 
auch auf seinen Ferienreisen danach trachtet, Unab- 
hängigkeit und «Privacy» nach Môglichkeit zu wabren. 
Deshalb reist er lieber im eigenen Auto als in der Eisen- 
bahn, zieht er es vor, zu kampieren oder den Wohn- 
wagen mitzunehmen, als im Hotel zu übernachten. 
Handelt es sich um einen ausgesprochenen Ferien- 
aufenthalt mit Familie oder Freunden an einem be- 
stimmten Ort, so wird er das wohnlichere und persôn- 
lichere und in der Regel auch billigere Kleinhotel dem 
GroBhotel vorziehen. 


Der Typus des Kleimhotels ist in den Veremigten Staa- 
ten durchaus nicht neu. Unsere Beispiele stellen ledig- 
lich neueste und architektonisch besonders sympathi- 
sche Lôüsungen dar. Klein- und Pavillonhotels finden 
sich heute in allen ausgesprochenen Ferien- und Bade- 
orten, bezeichnenderweise aber auch in den Städten. So 
wohnte der Schreibende selbst auf einer Reise nach Ka- 
lifornien einige Tage in einem solchen Kleinhotel in der 
Millionenstadt Los Angeles, das sich abseits vom Ge- 
schäftszentrum in ruhiger Lage befand und aus etwa 
einem Dutzend voneinander losgelôsten, äuBerst kom- 
fortablen  eingeschossigen  Wohneimheiten  bestand. 
Rube, vôllige Unabhängigkeit und private Atmosphäre 
sind die auf der Hand liegenden Vorzüge dieser Hotel- 
form. 


Mit dem Kleinhotel verwandt sind die für das motori- 
sierte Amerika ebenso charakteristischen «Motels». Es 
sind dies ausgesprochene Pavillonhotels für den im 
Auto Reisenden, die sich in der Regel entlang den städti- 
schen AusfallstraBen und groBen ÜberlandstraBen be- 
finden. Der Reisende stationiert den Wagen unmittelbar 
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Kleinhotel Pepper Tree Inn in Palm 
Springs. Glartenhof mit eingeschossi- 
gem Apartmentflügel | Petit hôtel à 
Palm Springs; la cour et la piscine 
avec, au fond, l'aile des appartements 
de plainpied | Small hotel at Palm 
Springs; the recreation courtyard with 
the one-story apartments in the back- 
ground 


Photo: Julius Shulman, Los Angeles 


vor der pgemieteten, meistens minimalen Wohneinheit 
und findet in ihr alle zum Übernachten notwendigen 
Bequemlichkeiten. Diese «Motels» — eine nebenbei be- 
merkt typisch amerikanische Wortschôpfung — sind in 
der Regel nur mit einer Conciergeloge, nicht aber mit 
einem Restaurant versehen. Die Mahlzeiten nimmt der 
Logiergast entweder in eimem benachbarten Restaurant 
oder einem solchen der Stadt ein, sofern er sie sich 
nicht selbst zubereitet. Längs der AusfallstraBen gibt es 
Ja kleinere und grôBere Restaurants in genügender Zahl, 
unter denen die sogenannten «Drive-in Restaurants» 
wiederum ein typisches Produkt des amerikanischen 
Automobilverkehrs sind. Der Reisende fâhrt gewisser- 
maBen direkt ins Restaurant und wird im Wagen be- 
dient. Der Kellner bringt das Essen auf einem speziellen 
Tablett, das auf einfache Weise am offenen Wagen- 
fenster emgehängt werden kann. Zur Vervollständigung 
des Bildes sei nur kurz darauf hingewiesen, daf es in 
Amerika schon seit längerer Zeit auch sogenannte 
«Drive-in Cinemas» (Anlagen unter freiem Himmel) 
und «Drive-in Banks» gibt. 

AIT diese Einrichtungen und Bequemlichkeiten zeigen, 
in welcher Richtung sich die Tendenz des Reisens und 
Ferienmachens in den Vereinigten Staaten bewegt. Ihre 
typischen Merkmale sind Wahrung von Bewegungs- 


freiheit, Unabhängigkeit und «Privacy». 


Diese Tendenz läft sich heute sicherlich nicht nur in 
Amerika feststellen, sondern kennzeichnet ganz allge- 
mein den modernen Menschen gleich welchen Landes. 
Sie wird zum Beispiel auch von den Gästen — den eige- 
nen Landsleuten wie den Fremden — unserer schweize- 
rischen Ferien- und Kurorte in immer stärkerem Mae 
vertreten. Der Abneigung gegen die groBen Hotels, von 
denen ja so viele in betriebstechnischer und wohnkom- 
fortabler Hinsicht veraltet und unrationell sind, steht 


die wachsende Bevorzugung der kleinen und in der 


Regel auch billigeren Einheiten in Form von kleinen 


Hotels, Pensionen und ausgesprochenen Ferienheimen 
gegenüber. Bezeichnend für diese Tendenz sind aber 
auch die privaten Ferienhäuser und Chalets, die Ja ge- 
rade innerhalb der letzten zehn, zwanzig Jahre auBer- 


ordentlich überhand genommen haben. 


Bezüglich unserer klemen Berghotels und Pensionen 
muf jedoch festgestellt werden, daf die Mehrzahl der- 
selben vom Standpunkt des befreiten, privaten Ferien- 
machens recht unzweckmäfig und primitiv angelegt 
und ausgestattet sind. Mit den amerikanischen Beispie- 
len dieses Heftes kônnen sie überhaupt nicht verglichen 
werden. Es fehlt ihnen in der Regel gerade das, was das 
GroBhotel noch sympathisch und sinnvoll macht, näm- 
lich genügend grofe und komfortabel eingerichtete all- 
gemeine Aufenthaltsräume, gut ausgestattete Güäste- 


zimmer mit flieSendem Wasser, Dusche oder Bad. 


Das nach vernünftigen modernen und guten geschmack- 
lichen Gesichtspunkten durchgebildete Kleinhotel ge- 
hôrt deshalb ohne Zweifel zu den aktuellsten und 
dringendsten und für den Architekten reizvollsten Auf- 
gaben unserer Hotellerie. Abgesehen von den bereits 
erwähnten Vorzügen bezüglich Wohnkomfort, ratio- 


neller Bewirtschaftung, reduzierter Baukosten und Ka- 


A 
pitalinvestierung bietet diese Hotelform die gerade für 
unser Land wichtige Môglichkeit, den baulichen Maf- 
stab unserer Bergdürfer und Ferienorte zu wahren, eine 
Forderung, die ja beim Bau unserer überdimensionier- 
ten Prunkpaläste vôllig mifachtet wurde, Môgen des- 
halb die nachfolgend publizierten amerikanischen Klein- 
hotels unsere Hoteliers und Architekten nicht nur in 
maBstäblicher, sondern auch in allsemein menschlicher, 
architektonischer und geschmacklicher Hinsicht inspi- 
rieren, um die Entwicklung des zeitwemäflen Ferien- 
hotels in vernünftige und glückliche, von starren und 


sentimentalen Auffassungen freie Bahnen lenken. 


Ostansicht des Kleinhotels, mit Eingang von der Strake. Oberbau aus lackiertem Füôhrenholz | Façade est de l'hôtel, sur la rue. Bois de pin © 
et blocs de ciment enduits gris | East elevation and street entrance. Upper floor of varnished redwood 


Hotel Pepper Tree Inn in Palm Springs 
1948, Williams, Williams & Williams, Architekten ATA, Palm Springs 


Dieser Neubau ist die Erweiterung eines im Ortsinnern ge- 
legenen, anfangs der dreiBiger Jahre errichteten Hotels. 
Damals wurde auch das Schwimmbecken, dessen Form 
nicht recht in die Neuanlage hineinpañt, erstellt. 


Der Neubau besteht aus zwei Flügeln, die zusammen mit 
der Pergola den Gartenhof mit dem Schwimmbecken um- 
schlieBen. Im eingeschossigen Flügel sind fünf Einzimmer- 
apartments mit Gartensitzplatz und ein Bedienungsraum 


Erdgeschoh 1:500 | Rez-de-chaussée | Ground floor 


A Altes Hotel 5 Tisch 
1 Hotelhalle 6 Einzimmer-Apartements 
2 Anmeldung 7  Dienstraum 


3 Concierge 8 Schwimmbecken 
4  Parkplatz 
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Obergeschoh | Etage supérieur | 


9 Zweizimmer-Apartements 


Upper floor 
10 Küche 
11 Terrasse 


mit Wäscheschränken, AusguB und Kochgelegenheit unter- 
gebracht. Im zweigeschossigen Flügel liegt im ErdgeschoB 
die groBe Aufenthaltshalle, die den Gästen des Alt- und des 
Neubaus zur Verfügung steht und die auf den ausdrück- 
lichen Wunsch des Hoteliers nach der StraBenseite hin voll- 
ständig verglast wurde. Dadurch wird dem vorüberziehen- 
den Fremden Einblick in den reizvollen, emladenden Gar- 
tenhof gewährt. Im ObergeschoB, das man über eine Frei- 
treppe erreicht, befinden sich zwei groBe Zweizimmerapart- 
ments, wobei die mit einem Bad ausgestatteten Zimmer 
auch einzeln vermietet werden. In solchen Füällen kann die 
zentral gelegene Küche gleichzeitig von verschiedenen Par- 
tien benützt werden, was dem geselligen Amerikaner durch- 


“halle mit StraBeneingang | Le hall de l'hôtel | The hotel lounge 


“mtansicht von Süden mit Parkplatz | Vue générale prise du sud, place de stationnement | General view from south with parking area 


aus selbstverständlich erscheint. Auch dieses Kleinhotel ist 
wie das Del-Marcos-Hotel für recht anspruchsvolle Gäste 
bestimmt und dementsprechend für europäische oderschwei- 
zerische Verhältnisse teuer (Preis pro Tag für ein Einzim- 
merapartment für zwei Personen 17,50 Dollar [Fr. 70.—], 
für ein Zweizimmerapartment für vier Personen 40 Dollar 
[Fr. 160.—]). 


Konstruktion: Betonblocksteine innen verputzt und natur- 
lackiertes Holz. Holzfenster, teilweise horizontal schiebbar. 
Luftkonditionierung. Sehr komfortable und persônlich wir- 
kende Ausstattung. Vor dem Hotel befindet sich ein Park- 
platz für die Wagen der Gäste. 


AuBerer Treppenaufgang; Eisenrohrgeländer mit Segeltuch 


l'escalier | Stair detail 


L'atugiene NEËT a 


Détail d. 


Gesamtansicht des Hotels von Nordosten, im Hintergrund das San-Jacinto-Gebirge | Vue générale prise du nord-est | General view from north 


Hotel Del Marcos in Palm Springs 
1948, William F. Cody, Architekt ATA, Palm Springs/Los Angeles 
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Grundrik Erdgeschof 1:400 | Rez-de-chaussée | Ground floor 
LR Wohnraum BR Schlafraum K Küche 
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M Gartenhof mit Schwimmbecken (heizbar), links Durchgang von der Strafe her | La cour et la piscine, à gauche le passage donnant sur la ru 


recreation courtyard and the swimaning pool 
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Grundrif ObergeschoB 1:400 | Etage supérieur | Upper floor Der Querflügel mit Laubengang und offener Eingangshalle | L’a 
BE Wohnraum BR SChabau RS Roche sur pilotis avec le passage d'entrée | The transverse wing and the 07 
F entrance hall 


Dieses Hotel liegt am Westrand des Ortes und unmittelbar 
am FufBe des Moncito-Gebirges. Die hufeisenformige Anlage 
ôffnet sich nach Süden. Man betritt den äuBerst reizvollen 
und einladenden Hof mit Schwimmbecken von der an der 
Nordseite vorbeiführenden StraBe her durch die offene 
Halle, in der rechts die Conciergeloge liegt. 


Das Hotel bietet Raum für achtundvierzig Gäste. Die acht 
Zweizimmerapartements sind grundriflich so durchgebildet, 


Wohnraum eines der Apartements im ObergeschoB mit Zugang vom Lau- 
bengang | Grande salle d’un apartement au premier | Living room of one 
of the upper-floor apartments with access from balcony 


Blick von der offenen Eingangshalle nach dem Gartenhof | Le hall d'entrée ouvert donnant sur la cour | The entrance hall looking towards the 
ation courtyard 


da die emzelnen Räume auch getrennt belegt werden kôn- 
nen. Zu jedem Raum gehôürt ein Bad, respektive eine Du- 
sche; nur der grôBere Raum ist mit einer voll ausgestatteten 
Küche versehen. Im Hotel selbst werden keine Mahlzeiten 
verabreicht; jedoch kôünnen die Gäste durch den Concierge 
Getränke und EBwaren beziehen, sofern solche nicht von 
den Geschäften des Ortes direkt angeliefert werden. Alle 
Apartments 6ffnen sich nach dem Hof, dem zentralen Auf- 
enthalts- und Erholungsraume des Hotels. Das Schwimm- 
becken, um das sich eine breite, zum Teil durch die Bauten 
überschattete Terrasse dehnt, kann geheizt werden. Die 
Räume der Apartments sind mit äuBerster Sorgfalt einge- 
richtet und haben nichts mehr gemeinsam mit dem konven- 
tionellen unpersôünlichen Hotelzimmer. Die ganze Anlage 
und ihre einfache, ansprechende Architektur strômen Fe- 
rienstimmung im wahrsten Sinne des Wortes aus. 


Konstruktion: Die AuBenwände bestehen zum Teil aus Na- 
turstein (durchgehend), zum Teil aus Holz in Ständerkon- 
struktion mit äuBerer Fôhrenholzschalung und innerem 
Putz. Zur Isolation von Wänden und Dach wurde Mineral- 
wolle verwendet. Dacheindeckung mit der äuBerst soliden 
amerikanischen Dachpappe. Holzfenster, zum Teil hori- 
zontal schiebbar. Sämtliche Räume sind luftkonditioniert. 
Heizung mit Naturgas. Elektrische Warmwasserboïler in 
Bädern und Duschen. 


vermietbaren Ateliers vom Gartenhof gesehen | Façade sud des studios 


South elevation of the rented studios 


Hotel The Colony in Palm Springs 
1947148, Williams, Williams & Williams, Architekten ATA, Palm Springs 


Es handelt sich hier nicht um ein Hotel im üblichen Sinne, 
sondern um eine Gruppe von Wohnstudios für Maler und 
Graphiker, die ihre Ferien in Palm Springs zu verbringen 
wünschen, ohne ihre Arbeit vôllig unterbrechen zu müssen. 
Erbaut wurde die Gruppe von dem bekannten amerikani- 
schen, in New York lebenden Buchillustrator Zarl Cordrey. 
Er hatte die ausgezeichnete Idee, nicht nur für sich selbst, 
sondern auch für seine Mitarbeiter, für Freunde und Be- 
kannte Ferienstudios zu bauen, von denen allerdings erst 
drei von sechsen ausgeführt sind. Der vom Besitzer selbst 
bewohnte Flügel enthält im ErdgeschoB die grofizügige 
Wohnung und im ObergeschoB das ‘Arbeitsstudio, das 
man über eine Freitreppe erreicht. Die vermietbaren 
Studios umfassen den kleinen Vorhof, das Studio mit 
Nordlicht, den Schlafraum sowie Küche und Bad. Am 


einen Ende dieses Flügels befindet sich eine auch den 
Gästen zur Verfügung stehende Werkstatt und darüber 
ein separates Fremdenzimmer. Auch dieser Bauanlage 
mit ihrer lockeren Gliederung und einfachen, sauberen 
Architektur ist eine äufBerst anregende Ferienatmosphäre 


eigen. 


Konstruktion: Aufenwäntde aus Betonblocksteinen und 
Holz. Das Holzwerk ist auBen weiB gestrichen, im Innern 
meist natur belassen. Mit Heizung und Kühlung ausge- 
stattet, kônnen diese Studios während des ganzen Jahres 
benützt werden. Die Môblierung erfolgte in enger Zusam- 
menarbeit des Architekten mit dem Besitzer. Das Innere ist 


vorherrschend weiB und grau gehalten und wird nur durch 


einige wenige Farbakzente belebt. 
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Gesamtansicht von Westen, rechts das Studio des Besitzers | Vue générale prise de l’ouest; à gauche le studio du propriétaire | General view from 


showing at right the owner’s studio 


Wohnung und Atelier des Besitzers, vom Vi 
eines kleinen Studios aus gesehen | L’aparte 
et le studio du propriétaire vus de l’est | 
owners apartment and studio from east 
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*Sämtliche Photos: Jul. Shulman, Los Angeles 


* Wohn- und Arbeitsraum eines vermietbaren 
“Studios | Un des studios locatifs | One of the 
“rented studios 
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ra Grundrif Erdgeschof 1:400 | Plan du rez-de-chaussée 
k Ground floor 

1 Studio 5 Werkstatt 

1 2 Schlafzimmer 6 Vorhof 

i 3 Bad A Wohnung des Besitzer 
| 4 Küche B Vermietbare Studios 
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ri Kaminwand eines vermietbaren Studios, links Eingang Badzimimer, rechts Eingang Küche 
Cas 


Studio locatifs avec cheminée, à gauche le bain, à droite la cuisine | Rented studio with fir 
place, on left access to bathroom, on right to kitchen 
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» Grundrif Obergeschof 1 :400 | Plan 
1de l'étage | Plan of upper floor 


7 Studio des Besitzers 


Ansicht von Süden | Vue prise du sud | View from the south 


Sämtliche Photos: Heinz Deubelbeif. Lenzerll 


Ferienhaus auf der Lenzerheide 
1948, Max Ernst Haefeli, Architekt BSA, Zürich — Ingenieurarbeiten : Dr. Emil Staudacher, dipl. ing., Zürich 


Das Haus ist bewuBt einräumig gestaltet. Die Schlafkojen, 
der Wohnraum, die Küche sind durch leichte Trennwände 
mehr markiert als abgeschlossen, und der Pritschenraum 
unter dem Dach zeigt sich als Galerie. Der Querschnitt des 
Baues ist aus jedem Raumteil immer wieder ablesbar, die 
Dachschrägen bleiben sichtbar; damit wird die räumliche 
Eïinheit stets gegenwärtig. Auch konstruktiv laufen die 
schrägen Pritschenwände als Nagelbinder von Giebelwand 
zu Giebelwand, die Zangen von Traufe zu Traufe. Ein Ofen 
erwärmt das ganze Haus. Der Schopfanbau hat die Funk- 
tion des Windfangs. 


Konstruktion: Das Haus ist ein Holz-Ständerbau, mit Glas- 


Ansicht von Nordwesten | Vue prise du nord-ouest | View from north-west 


seidenmatten ausgefacht, innen mit Fastäfer ausgekleidet, 
auBen mit Diagonalschalung, Dachpappe und gekämmter 
Vertikalschalung versehen. Die Sparren, deren Felder mit 
Glasseide isoliert sind, tragen eine Diagonalschalung, dar- 
über eine Konterlattung, eine verklebte und mit Asphalt 
überstrichene Dachpappenlage, eine genutete Schalung als 
Träâger der Dachhaut aus Tasmablech. Das Sockelmauer- 
werk besteht aus hinterbetonierten Bollensteinen, deren 
Sichtflächen nach Rasa-pietra-Art verputzt sind. Der Ofen, 
der gemäf den Angaben der Beratungsstelle für Holz- 
feuerung, Zürich, erstellt wurde, ist aufBen mit Melser Plat- 
ten verkleidet. Ein eiserner Luftkanal im Innern des Ofens 
beschleunigt die Erwärmung der Räume durch Warmluft. 


Situation 1:1000 | Situation | Sîte 


Wald 100 » bis 
Strasse nech Lenz 
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Grundril des Pritschenraumes 1:300, der als Ferienlager fü 
Jugendliche benützt wird | Dortoir à paillasses | Ground plan 
of room with straw bedding, which will be used as a youth hoste 
| 


“ohnraum mit sichtbarer Dachschräge und freiliegenden Zangen | 


1 


wing room à charbente visible | Living room with open roof structure 


Mngsschnitt durch Eingang mit Schopf 1:300 | Coupe longitudinale sur 
mitrée et la remise | Longitudinal section through entrance with shed 


erschnitt 1:300 | Coupe | Cross-section Grundrik Erdgeschof 1:300 | Rez-de-chaussée | Ground floo: 


1 Schopf als Windfang 3 Wohnraum 5 Schlafraun 
2 Küche 4 Veranda 6 Ofen 


ven im Wohnraum nach Angaben der Beratungsstelle für Holzfeuerung | Fourneau | Stove in living room 
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Ansicht von Westen | Vue prise de l’ouest | View from west 


Wochenendhaus in Bollingen, St. Gallen 


1949, Projekt: Max Ernst Haefeli, Architekt BSA, Zürich — Pläne und Ausführung: Richard Zangger und 
Arnold Scheuchzer, Architekten, Zürich — Gartengestaltung: Gustav Ammann, Gartenarchitekt BSG, Zürich 


Das nur für den Sommeraufenthalt gebaute Haus liegt am 
rechten Ufer des Zürcher Obersees. Drei Firste, je 120 Grad 
einschlieBend, überdecken einen Wohnraum, einen Auto- 
unterstand und die Schlafkabinen. Das Hauptvolumen des 
zentralen, sternfürmigen Gebildes wird vom Wohnraum 
eingenommen, der aus einer verglasten und aus einer offenen 
Partie besteht. Er ôffnet sich nach dem See, nach den Alpen 
und zum Dorf. Im Schwerpunkt dieses Raumes steht das 
Kamin, das als Tragkôrper den Hauptträger der sichtbaren 
Deckenkonstruktion aufnimmt. Träâger und Kamin bilden 
die Achse des Raumes, dessen Symmetrie durch das aus der 
Mitte gerückte Cheminée auf das reizvollste aufgelockert 
und entspannt wird. Dieses selbst steht im Mittelpunkt der 
Wohnmôblierung; es rückt damit zwangsläufig ans Fenster, 
ans Licht. Gegenüber der Weite des Wohnraumes wirkt der 


Schlaftrakt mit seinen fünf doppelstôckigen Betten räum- 
lich sehr konzentriert. 


Konstruktion: Holz-Ständerbau auf Betonsockel. Waände 
innen Fastäfer, bzw. überschobene vertikale Tannenriemen 
im Wohnraum, auBen gekämmte Rohschalung, Kraftpapier 
und Lärchenbrettschindeln 12 mm stark, 7-15 em breit, 
45 cm lang, 20 cm Fachthôhe. Decke im Wohnraum aus 
Pavatexplatten zwischen sichtbaren Sparren: Standard- 
platten als Schrägboden, Schindelunterzug und Ludowici- 
Flachpfannendach. Bôden Steinbett 12 em, 10 em Beton 
mit Cementol gedichtet, Bodenlager 48/48 mm mit Tannen- 
riemen, im Wohnraum Klinkerbelag auf Beton. Sämtliche 
Üffnungen sind mit Fliegengitter-Flügeln versehen: die 
Türflügel schlieBen selbsttätig mittelst Pendeltürbändern. 
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Micht von Osten | Vue prise de l’est | View from cast 


ation 1:800 | Situation | Site 


Mnterführung 3 Schulturn- und Spielplatz 5 Bootshaus 
“abndamm 4 Fischernetz-Hänge 6 Kinder-Bassin 
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Längsschnitt a-a durch Wohnraum 1:250. In- 
nere Firsthôhe 3,30 m, innere Traufhôhe 2,15 m 
| Coupe a-a sur living room | Longitudinal 
section aa through living room 


mare 


a-à 


Wohnraum | Living room 


Querschnitt b-b durch 
Schlaftrakt 1:250 | Coupe 
b-b sur l’aile de repos | 
Cross-section b-b through . 
sleeping quarters 


Cheminée 1:50. Feucrôffnung 92 em breit, 66 em 
hoch, d.h.?|, der Hôühe. Rauchklappe 92 cm breit, 


D. 


4-10 cm tief, d.h.etwa 10% der Feuerüffnung und 
etwa 90% des Karminquerschnittes, der 1], der 
Feuerüffnung beträgt, bei einer Kaminhôhe von 
4.25 m. Die konische Rauchklappe ermôglicht die 
Reinigung der Rauchkamimer | Cheminée | Fire- 
place 


Ansicht der offenen Wohnraumpartie 
mit Guberem Cheminée | Vue du 
séjour ouvert avec cheminée extérieure 
| View of the open living-room section 
with fireplace 


Wohnraum. Der Symmetrie des Rau- 
mes sind die asymmetrischen F'enster- 
und Türflächen und das aus der Mitte 
gerückte Cheminée gegenübergestellt | 
Living-room. À la symétrie spatiale 
s'oppose l’asymétrie des panneaux 
des portes et des fenêtres et la situation 
excentrique de la cheminée | Living 
room. The symmetry of the room is 
counteracted by the asymmetrical win- 
dow and door surfaces, and the non- 
central position of the fireplace 


Wohnmraum | Living room 


Sämtliche Photos: M. Wolgensinger 
SWB, Zürich 
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Ansicht der beiden Ferienhäuser vom See aus, das links 1935, das rechts 1947 erbaut, unten rechts Badhaus | Les deux 


Extreme right, bathing house 


Celle de gauche 1935, celle de droite 1947; en bas à droîte le pavillon de bain | The two vacation houses seen from the lake. Left built 1935, right 1! 


Ferienhäuser am Vierrvaldstätiersee 


1935 und 1947, Dr. h.c. Armin Meili, Architekt BSA/STA, Zürich 


Die nach Südosten gerichteten Seeufer der Luzerner Ge- 
meinde Meggen gehüren zu den reizvollsten Partien der 
Vierwaldstättersee-Landschaft. Thre topographische Gestal- 
tung läBt die Richtung besonnter Halden mit der Aussicht 
zusammentreffen. Eine glückliche Eigenschaft dieser Ufer- 
strecke besteht in ihrer Entfernung von der Hauptstrake 
und der Eisenbahnlinie, AuBer dem Lärm der Aufenbord- 
motoren an Schünwettersonntagen wird die Stille dieser 


Steilufer durch nichts gestôrt. 


Im Laufe eines Jahrhunderts sind infolge der Bevälkerungs- 
vermehrung und der wirtschaftlichen Entfaltung unsere 
einst so einsamen Seegestade vielerorts dicht besiedelt wor- 
den. Vor allem sind es die Weekendhäuser und -häuschen, 
die dem Ufer unserer Schweizer Seen nachgerade ein Gepräge 
verleihen, das nicht mehr an die einstige Idylle zu erinnern 
vermag. Bootshäuser, Badeplätze und Uferstrafen ver- 
drängen immer mehr die Schilf- und Felsenufer. Wenn 
schon Häuser, die der Erholung dienen, an Seeufern gebaut 
werden kônnen, wird man dafür sorgen müssen, daf nicht 
zu dicht eines ans andere gereïht wird. Ihre Intimität mit 
Landschaft und Vegetation kann nie genug gepflegt werden. 
Es soll auch an dieser Stelle darauf hingewiesen werden, wie 
sehr die Landschaftsgestaltung von der Bepflanzung mit 


Bäumen und Büschen abhängt. Die vielen Uferhäuschen 
müssen im Grünen untertauchen, und eine zusammen- 
hängende Uferlinie kann auf diese Weise wieder hergestellt 
werden. 


Im vorliegenden Faille lieB es sich der Architekt angelogen 
sein, die beiden Ferienhäuser in die Landschaft hinein- 
zumodellieren. Das westliche, im Jahr 1935 erbaute Haus 
wurde dem bewaldeten Steilhang vorgelagert und unmittel- 
bar auf die Uferlinie, teilweise das Wasser überhängend, 
aufgesetzt. Es vermittelt den Kontakt der Wohnräume mit 
dem See in besonders unmittelbarer Weise. Bei dem im 
Jahre 1947 ausgeführten ôstlichen Hause wurde, des Zu- 
sammenhanges bewuBt, ein anderer Weg eingeschlagen. 
Sehon durch diese Verschiedenheit in der Situierung ist es 
gelungen, eine längere Uferstrecke zu gewinnen. Am See 
befindet sich hier lediglich das aus früheren Jahren stam- 
mende Boots- und Badehaus. Das Wohnhaus selber liegt 
mit seinem Erdgeschofi 10 Meter über dem mittleren See- 
spiegel. Anderseits ist das Haus in seiner Längsachse auf 
ein um 6 Meter fallendes Terrain gestellt. Diese topogra- 
phisch scheinbar erschwerenden Umstände verpflichteten 
zu einer sorgfältigen Einpassung ins Gelände. Diese Ge- 
gebenheiten wirkten sich auch auf die Gestaltung der Innen- 


maisons de vacances vues du 


Wohnstube des Ferienhauses | Living- 
room | Living room of the vacation 


house 


Offene Halle mit Blick auf den Vier- 
waldstättersee | Hall ouvert avec 
échappée sur le lac des Quatre-Can- 


tons | Open hall with view on the Lake 


of Lucerne 


Geschlossene Halle des Ferienhauses | 
Hall fermé | Closed hall of the vaca- 


tion house 


räume aus, die im ganzen zweimal gestaffelte Hôhendiffe- 
renzen von 1,30 Metern aufweisen. Vom Eingang auf der 
Westseite aus steigt man in die einzelnen Räume hinunter. 
Obschon gegen Hôhendifferenzen im Hausinnern Vorurteile 
herrschen, darf darauf hingewiesen werden, daf gerade da- 
mit eine ungemeine Bereicherung des Raumeindruckes er- 
zielt wird. 


Der Baugedanke, der diesem Hause zugrunde lag, spiegelt 
die Absicht wider, hier, der Bedeutung des Terrains ange- 
messen, nicht nur ein Ferienhaus, sondern ein für das ganze 
Jahr bewohnbares Wohnhaus zu schaffen. Es wurden dabeï 
der starken Naturverbundenheit der Bewohner gewisse 
Opfer an Komfort dargebracht. Unproduktive Verkehrs- 
räume wurden bewuft vermieden. Aus diesen Erwägungen 
ist eme groBe, 4 X 10 Meter messende zentrale Halle entstan- 
den. Bei schônem Wetter ist sie eine groBe offene Loggia, 
die ganz von dem herrlichen Ausblick auf See und Gebirge 


beherrscht wird. Sie kann durch Schiebefenster, die un- 


sichtbar in die Wand versenkt werden kônnen, in kürzester 


Zeit in einen geborgenen warmen Raum verwandelt werden. 


Für den Winter sind Vorfenster und Heizanschlüsse vor- 
gesehen. An der einen Stirnwand gibt ein Cheminée mit 
Kochstelle der vielseitigen Verwendungsart dieses Raumes 
Ausdruck. 


Die Schlafzimmer hinter der Halle sind von zwei Seiten be- 

Ansicht von Südost 1:400 | Vue prise du sud-est | View lichtet. Je nach Bedürfnis erhalten sie durch die offene Halle 
Jrom south-east Aussicht auf den See, oder sie kônnen durch Offnung gegen 
den Garten hinter dem Hause der Spätsonne zugänglicher 

$ gemacht werden. Die tieferliegende Stube mit dem Kachel- 
ofen dient der Familie als Schlechtwetter-Aufenthalt. Ins- 
gesamt enthält das Haus die Halle, die Wohnstube und 
fünf Schlafzimmer (davon eines im Giebel) und im Unter- 


geschoB eine Werkstätte und ein Studio. Das Haus besitzt 


1 Eingang Zentralheizung und zusätzlich den genannten Kachelofen. 
2 Halle 
3 Wohnstube Die Materialwahl für beide Häuser wurde aus einer Vorliebe 
4 Kachelofen für Wohnen im Holz bestimmt. Es ist nicht von der Hand 
5 Schlafzimmer zu weisen, da Holzhäuser nicht nur eine gute Wärme- und 
6 Bad, W.C. Schallisolierung, sondern auch eine gewisse Abschirmung 
7 Küche gegen allerlei Strahlungen aufweisen. Beide Häuser bestehen 
8 Kellertreppe aus einem massiven Unterbau und aufgehender Holz- 
9 Schiebefenster ständerkonstruktion mit doppelseitiger Schalung und den 
üblichen Isolationen im Zwischenraum. AuBen ist die Fas- 
Grundrik ErdgeschoB 1:400 | Rez de-chaussée | Ground floor sade mit Lärchenschindeln verkleidet. A.M. 
Ferien- und Badhaus mit zurückgeschobener Verglasung | Maison de Aussicht aus dem Badhaus | Panorama vu du pavillon de bain |. 
vacances et pavillon de bain avec vitrage ouvert | Vacation house and from the bathing house Sämitliche Photos: Friebel, Si 


bathing house with sliding glass doors opened 


on Lurçat, Es la verdad. Atelier Tabard, Aubusson 
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Photo: Atelier Hidenbenz SWB, Base 


Zur Wiedergeburt des Bildteppichs in Frankreich 


Von Werner Schmalenbach 


Nicht von der Erneuerung der Bildteppichkunst in 
Frankreich als eimem bedeutenden künstlerischen Er- 
eignis in unserer Zeit soll hier die Rede sein. Die Um- 
stände, unter denen diese Erneuerung vor sich ging, die 
hervorragende Rolle, die dabei vor allem Jean Lurçat 
spielte, der ungewôhnliche Erfolg, der der ganzen Be- 
wegung beschieden war, das sind bekannte Tatsachen, 
für deren Publizität fast über die ganze Erde hin schon 
weidlich gesorgt wurde. Wir haben es uns zur Aufgabe 
gemacht, ein paar grundlegende Gesichtspunkte heraus- 
zunehmen und kritisch zu erôrtern. Zugleich liegt uns 
daran, bei diesem Vorgehen auch Namen in den Vor- 
dergrund zu stellen, die uns beim Stichwort «Tapisse- 
rie» noch nicht geläufig sind. Denn es ist bemerkens- 
wert, wie heute auch auBerhalb von Lurçat und seinem 
Kreis wesentliche Kräfte an der Sache der Tapisserie 
mitwirken. Eine Feststellung, die die Bedeutung des 
groBen Initiators keineswegs schmälern soll. Im Gegen- 
teil: Lurçat selbst ist es, der sich heute gleichsam vor 
dem Lichte steht. Denn da man auch bei den andern 


Log > . . n . . 
Künstlern dieser «Renaissance» des Bildteppichs seit 


Jahren immer nur Lurçat zu sehen meint, droht sein 
Name zu einer Schablonenvorstellung zu werden, von 
der man nachgerade genug hat. Durch seinen allzu 
sichtharen EinfluB erscheint er fast selber als Lurçat- 
Schüler. Von diesem Odium machen ihn gänzlich an- 


— dersgerichtete Tendenzen frei und sichern ihm dadurch 


auch den persônlichen Rang, der ihm zukommt. Eine 


Schau von Tapisserien, die auch die neueren, weniger 
publiken Strôomungen umfaft*, wirkt geradezu als eine 
Réhabilitation von Lurçat: da bestätigt er plôtzhich 
seine ganze künstlerische Potenz, und unter dem starken 
Eindruck seiner ganz individuellen Bildvitalität ist man 
bereit, einmal seine Vorbildlichkeit zu vergessen. Man 
sieht erleichtert über den typisch gewordenen Stil hin- 
weg und entdeckt die auBerordentliche Formkraft des 
Künstlers. 


Davon ping man aus: man wollte dem Bildteppich 
geben, was des Bildteppichs ist. Jahrhundertelang, so 
sagte man, sei der Bildteppich nichts anderes gewesen 
als ein Reproduktionsverfahren, ein Imitieren von Ge- 
mälden bis zum peimlich getreuen Faksimile, das den 
Weber zwang, jede Zufallsnuance eines Pinselstrichs 
genauestens auf dem Wirkstuhl zu kopieren. Die Sinn- 
losigkeit solchen Vorgehens ist evident, die Berechti- 
gung des Protestes selbstverständlich. Dennoch — heute, 
\vo ein gewisses Resultat erreicht ist, darf man die Frage 
behutsamer anfassen. Da wir den Gegner nicht mehr zu 


dem Zweck nôtig haben, um unsere eigene Position ab- 


* Eine solche Schau war in den Monaten Januar-Februar 
1951 im Gewerbemuseum Basel zu sehen, während gleich- 
zeitig — emmalige Vergleichschance! — in der Basler Kunst- 
halle die Apokalypse von Angers, der bedeutendste Wirk- 
teppich des Mittelalters, ausgestellt war. 
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zugrenzen, dürfen wir ihn einer gerechteren, loyaleren 


Behandlung würdigen. 


Oberste Maxime der Erneuerungshbewegung ist die der 
handwerklichen Echtheit, der Werktreue, wie der viel- 
benutzte, etwas gefühlvolle Name lautet. Diese Werk- 
treue hat hier zwei wesentliche Aspekte: es geht gegen 
das Arbeiten nach Vorbildern der Malerei, und es geht 
gegen den Naturalismus. 

Betrachten wir unter diesen Aspekten eine Schôpfung, 
die noch aus der Zeit vor der behaupteten Degeneration 
der Bildwirkerei stammt und auf die man sich in Frank- 
reich heute als das groBe Vorbild zu berufen pflegt: 
die Apokalypse von Angers. Zwischen diesem unbe- 
schreiblich schônen Werk des hohen Mittelalters und 
der Malerei der gleichen Epoche gibt es kaum einen Un- 
terschied. Den Grad des Naturalismus, den damals die 
Malerei erreicht hatte, besitzt dieser Teppich durchaus. 
Nur um ein Geringes müssen wir diese Behauptung ein- 
schränken: jede dem Pinsel gewohnte Abschattierung 
etwa eines Kôrpers wird hier doch auf die intelligenteste 
Weise umpesetzt in die Sprache des Webers. Sie wird 
nur sebr unaufdringlich umgesetzt, so daB die « Über- 
setzung» sich schlieBlich, auf Distanz (und ein solches 
Werk war auf Distanz berechnet!), doch als die gleiche 
Sprache anhôrt. Für uns ist es wunderbar, die zauber- 
haften Geheimnisse dieser Übersetzung zu belauschen : 
die Übersetzung etwa der zarten Abtônungen, die in der 
Malerei das Kôrperliche geben, in diskontinuierliche 
Farbstufen, die mittels feinster Schraffuren in vertikaler 
Richtung (in SchuBrichtung also, d. h. in der Richtung 
der Wirkarbeit; denn die Kette liegt rechtwinklig zum 
Bild) inemanderrieseln. Auf Schritt und Tritt stellt 
sich, man beobachtet es, für den Weber die Frage: Wie 
lôse ich das auf meinem Webstuhl? Es ist beglückend, 
ihn dieses Problem beantworten zu sehen. Im grofBen 
aber ist es dasselbe wie in der Malerei der Epoche. Frei- 
hich: auch in der Malerei waren dem Naturalismus noch 
Schranken gesetzt. 


Naturalismus heift vor allen Dingen: Kôrperbildung 
und Raumtiefe. Die Apostel des modernen Handwerks, 
des modernen Wandwerks rufen: Flächigkeit! Wie hielt 
man es damit in jener Zeit? Durchaus nicht streng im 
Sinne dieses modernen Dogmas. Vielmehr wird, wir 
sagten es, der volle Grad des Naturalismus jener Ent- 
wicklungsperiode ausgenützt. Das bedeutet, daB das 
Kôrperliche, das heiBt der Raum, insofern er vom Kôr- 
per beansprucht, «verdrängt» wird, zur Anerkennung 
kommt. Der Raum freilich als eine eigene, freie Dimen- 
sion ist noch nicht erschlossen. Es ist jene abenteuerliche 
Zwischenperiode, wo man den Kôrper wagte, aber den 
Raum noch scheute. Schulmeisterlich betrachtet ein 
Widerspruch zweier einander ausschlieBender Stilmit- 
tel: ein Stilbruch. So wie in der Malerei der Zeit recht 
naturalistische Figuren etwa auf einem grünen Wiesen- 
streifen, aber vor dem abstrakten Goldgrund stehen, so 
ist es auch hier: die ornamentale Fläche des Hinter- 
grundes bildet die Folie für durchaus plastische und da- 
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mit schon den Raum beschwôrende Figurengruppen. 
Von diesem Widerspruch geht ein hoher Reiz aus, der 
sich gar nicht «logisch», sondern eben nur durch seine 
Widersprüchlichkeit erklären läBt. Nähme man es mit 
dem Dogma genau, so müfite man die Figuren zugun- 
sten der Hintergründe beanstanden. Dies wäre emer 
jener Fälle, wo ein doktrinärer Grundsatz den Blick für 
das Schüne verstellt. 


So beruft man sich denn vielleicht auch noch «konse- 
quenter» auf Wirkereien primitiverer Kulturen: der 
Kopten etwa oder der alten Peruaner. Der Vergleich soll 
hier unterdrückt werden, denn es handelt sich da zwar 
um die gleiche Technik, aber um eine ganz andere 
Funktion: es sind nicht monumentale Bildwerke, son- 
dern Kleider- und andere Gebrauchsstoffe. 


Wie ist es bei den Späteren? Bleiben wir nicht beim allzu 
harten Urteil unseres ersten MiBbehagens. SchlieGen wir 
aber auch nicht mit dem allzu weichen Urteil ab, daf 
ein Barockgobelin eben in einem BarockschloB seine 
Funktion erfülle. Eine Tatsache ist immerhin zu be- 
achten: der Gobelin des 17./18.Jahrhunderts hatte im 
Bewuftsein der Zeit nicht den künstlerischen Rang eines 


Gemäldes; er galt bereits als unfreie Ausstattung, und 


Go 
die freie Malerei stand «hôher». Eine solche Rangord- 
nung war im Mittelalter undenkbar. Man darf dem 
Barockgobelin gegenüber also von vornherein, mit vol- 
ler historischer Berechtigung, das aussprechen, was man 
spontan «weiB»: daf hier das Handwerk nicht mehr das 
ist, was es einst gewesen. Seien wir Jedoch gerecht und 
sprechen wir nicht zu rasch von unsern modernen The- 
sen aus. Es ist nämlich durchaus nicht so, daB in diesen 
Teppichen alles der Technik zuwiderläuft. Es liegt gar 
nicht an der Technik, die hier zur Sklavin einer andern 
Technik, nämlich der Ülmalerei, erniedrigt würde. Zu- 
gegeben: diese Erscheinung ist verbreitet und nimmt 
schlieBlich im 18. und 19.Jahrhundert groteske Formen 
an, gegen die man sich ruhig mit Prinzipien zur Webr 
setzen darf. Aber anderseits: wieviel «Gobelin» 1m ech- 
ten Sinne wurde da noch gewoben! Das betrifft -viel- 
leicht weniger die figurenreichen Stücke, bei denen es 
oft einfach zu «bunt» wird, es betrifft vor allem die 
Landschaftsstücke. In ihnen empfinden wir die Reduk- 
uon der Farben auf eine natürliche «tonige» Skala 
spontan als spezifisch gobelinmäig. GewiB begegnet 
viel Raffinement — aber durchaus nicht im Sinne der 
Kompliziertheit eines zu reproduzierenden Gemäldes, 
sondern noch sicher geführt von einem Formgefühl, das 
ganz dem Weben entstammt. Der Raum — etwa einer 
Landschaft — mag sich bis in groBe Tiefe ôffnen; aber 
es ist nicht der naturalistisch-linearperspektivische 
Raum, sondern der Raum der Luftperspektive, der das 
Gegenständliche ganz in seine «Luft» eimbezieht und 
dabei dem Gobelin seine Rechte läfit. Die Homogenität 
der luftperspektivisch-tonigen Farbskala garantiert die 
textile Homogenität. Die emheitliche Stofflichkeit des 
Luftraums, in der das Einzelne seine lokale Stofflichkeit 
aufgibt, läSt den Stoff als solchen wieder zur Geltung 
kommen. 


Mokalypse von Angers, 14.Jahrhundert. 


Es konnte nicht Sache der Erneuerer der Fapisserie in 
unserer Zeit sein, dies zu erkennen. Aber heute dürfen 
und sollen wir es sehen. Denn der Kampf ist durchge- 
fochten, und eine neue Leidenschaft besteht im behut- 
samen Wiederentdecken des eben noch leidenschaftlich 
Bekämpften. Es zeigt sich sogar, daB plôtzhich die Er- 
gebnisse der eigenen Forderungen da und dort suspekt 
werden, daB etwa das « Denken aus der Technik», eben 
jener Werkgehorsam, seine Gefahren haben kann: ge- 
wisse Werke wirken plôtzlich doktrinär, wie Exempel 
für eine Werkbundthese. Dieses Gefühl beschleicht einen 
gelegentlich auch bei den modernen franzüsischen Tep- 
pichen. Man füblt die Absicht, und man ist verstimmit. 
Aus den Prinzipien heraus sollten wir heute, wo wir sie 
«in uns» haben, weder positiv beurteilen noch negativ 
verurteilen. Der MaBstab «in uns» ist notwendig, wir 


sollten ihn aber nicht von Fall zu Fall anlegen. 


Wenn wir hier die Postulate dieser modernen Teppich- 
künstler wie vor allem Lurçats kritisch befragen, dann 
gilet die Kritik nicht der künstlerischen Lôsung als sol- 
cher, sondern dem Prinzip, das vertreten wird. Wir 
stellen etwa — erleichtert — fest, daB Grundforderungen 
wie Vermeidung des Naturalismus, Vermeidung der 
Raumtiefe, Vermeidung vieler Farben, die von Lurçat 


erhoben werden, nur sehr relativ verwirklicht werden. 


Detail | Apocalypse d’ Angers, 14e siècle. Détail | Apocalypse of Angers, 14th century. Detail 
Photo: Atelier Eidenbenz SWB, Bas 


So bleibt im Abbau des Naturalismus das Gegenständ- 
liche doch weitgehend gewahrt, da es dem Künstler 
offenbar stark auf Inhalte ankommt. Wir sahen ja 
schon : auch bei der Apokalypse von Angers war das der 
Fall, nur daB dort die Entwicklung noch im allmäh- 
lichen Aufbau und micht im Abbau des Naturalismus 
unterwegs war, Für die Kô‘rpermodellierung etwa sucht 
ein Künstler «textile» Lôsungen, die Jedes Detail, aus 
der Nähe betrachtet, zum abstrakten Ornament ma- 
chen; beim Zurücktreten Jjedoch stellt sich das Pla- 
stische her. Die Abstraktion ist grôber, groBflächiger, 
eklatanter, stilistisch gewollter als im 14.Jahrhundert; 
sie spricht micht nur als « Übersetzung » einer andern 
Sprache, sondern als eigene Sprache. Die dienenden 
Schraffuren des Mittelalters etwa sind zur autonomen 
Flammensprache geworden, die jedoch, wenn sie hier 
auch zum Stil wird, aus technischen Überlegungen 
stammt. Was einst Mittel und nichts als Mittel war, 
wird hier zum Stil verselbständigt. Aber auch das ge- 
rimpgste «Mittel» war emst Form, während ein geschaf- 
fener Sul heute noch nichts über die Formkraft besagt. 
Die Form ist nicht wie dazumal eine Selbstverständ- 
lichkeit; sie bleibt auch dann noch eine offene Aufsabe, 


wenn ein Stil, etwa ein Gobelinstil, schon gefunden ist. 


Die Forderung der Flächigkeit kommt nicht nur aus 


dem Willen zu Werktreue, sondern, vor allem, aus dem 
Willen zur Wand. Denn man will ja nicht «Bilder» 
schaffen, Bilder mit ihrem eigenen, vom Rahmen um- 
grenzten, innerhalb des Rahmens autonomen Lebens- 
und Geltungsbereich, sondern Wandbilder, ja Wände. 
Eine Tapisserie erfüllt erst dann ihren vollen Zweck, 
wenn sie die Wand eines Innenraums bis an alle vier 
Begrenzungen, zur Seite, nach oben und nach unten, 
ausfüllt; denn dann erst wird sie Bestandteil der Archi- 
tektur, wird sie selbst zum architektonischen Element. 
Hierum geht es, und das führt zum Postulat der Flä- 
chigkeit. Aber selbst ein Künstler wie Lurçat wird 
durch sein Bekenntnis zur Fläche keineswegs zu abso- 
lüuter Flächenhaftigkeit verleitet, wie man sie sich etwa 
durch einen Gobelin im Stil der Bilder Piet Mondrians 
am konsequentesten erfüllt denken kônnte. Fast in 
Jedem seiner Werke riskiert Lurçat den Raum, um ihn 
dann aber doch zur Fläche zurückzurufen. Anders als in 
der Apokalypse, wo Raum und Fläche unvermittelt 
nebeneinanderstehen. Anders auch als in guten Werken 
des 17. oder 18.Jahrhunderts, wo das Räumliche durch 
die Homogenität der luftperspektivischen Farbkonti- 
nuität sozusagen aufsesogen und in der eimheitlich stoff- 
lichen Fläche festgchalten wird. Lurçat läBt mit einer 
gewissen vitalen Rücksichtslosigkeit Raumelemente le- 
ben, die sich wechselseitig und schliefilich in der fest- 
lichen Flächenwirkung des Ganzen aufheben. So wie 


sich überhaupt die seinen Schôpfungen eigene lebens- 
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Alfred Manessier, Der Bau der Arche. Manufacture J.R. des Borderies, Paris | La Construction de l’Arche | The Building of the Afrk 
Photo: Atelier Eidenbenz SWB, B 


volle Unruhe schlieBlich im dekorativen Ganzen be- 
ruhigt. Das Dekorative hat sich selbständig gemacht und 
zwingt alles in seinen Bann. Das ist gegenüber den frü- 
heren Epochen das Neue. Auch widersprechende Ele- 
mente werden schlieBlich in die dekorative Gesamt- 
erschemung hineingeschlungen und leben so als legi- 
time Bestandteile weiter. 


Endlich das von Lurçat besonders vehement ausgespro- 
chene Postulat der Verwendung weniger Farben. Es 
wird rein quantitativ erfüllt — und doch wirken sie bun- 
ter als die meisten Gobelins des 18.Jahrhunderts. Es ist 
dasselbe, wie wenn ein stark flächenhafter Gauguin bun- 
ter wirkt als ein sich vielleicht viel zahlreicherer Farben 
bedienender Watteau, bei dem die Buntheit in Farb- 
skalen gebunden und neutralisiert ist. Drei übergangs- 
lose Farben wirken bunter als zehn oder mehr, die 
gegeneinander abgestuft sind. Bunt ist der Naturalis- 
mus mit seinen isolierten Lokalfarben — und bunt ist die 
«dekorative» Kunst, in der embheitliche Farbflächen dis- 
kontinuierlich nebenemanderliegen. Dem hat der Gobe- 
lin des 17./18.Jahrhunderts voraus, daf die «Tonig- 
keit» seiner Farbskala dem Gewebe als solchem ent- 
gegenkommt. Das «dekorative» Farbprinzip hat dage- 
gen den groBen Vorteil, eben dekorativ zu sein. 


Hier ist der Ort, um auch auf andere Tendenzen der 
modernen Bildteppichkunst in Frankreich hinzuweisen. 


Georges Adam, Danae. Atelier Picaud, Aubusson 


Die Führerschaft Lurçats ist heute nicht mehr eine ab- 
solute, und wir bemerkten schon, wie dies der Wirkung 
seines eigenen Werkes gut tut. Die wesentliche über 1hn 
hinaussehende Tendenz, die sich freilich erst in weni- 
gen, Jedoch sehr bemerkenswerten Künstlern äufBert, 
geht auf stärkere bis vôllige Abstraktion. Künstler wie 
Alfred Manessier, Singier und Le Moal und, abseits- 
stehend, der Bildhauer Georges Adam sind zu nennen. 
Diese Künstler, die zu Lurçat in einem mehr oder weni- 
ger starken Gegensatz stehen, nehmen dessen Postulate, 
ohne sie im Munde zu führen, vielleicht noch ernster, 
wobei wir allerdings wiederholen, da Konsequenz im 
Sinne eines Grundsatzes kein künstlerisches Kriterium 
darstellt. In den Schôpfungen dieser Künstler wird aller 
Naturalismus ausgeschaltet, wird das Räumliche viel 
stärker aufpegeben und ebenso die Buntheit der Farben. 
Der Teppich wird zu einem Gefüge von Linien und Flä- 
chen, hôchstens mit gegenständlichen Andeutungen 
durchsetzt; bei Adam in einem wunderbaren Spiel aus- 
schlieBlich von Grautônen, zwischen hellstem Weif und 
‘ tiefstem Schwarz; bei Manessier und den ihm verwand- 
ten Künstlern stark farbig, aber nicht bunt, da nicht 
Fläche gegen Fläche steht, sondern ein farbiges Gitter- 
werk die Stofffläche überspannt. Die Teppiche von 
Adam stellen ohne Zweifel das Bedeutendste dar, das 
aufBerhalb von Lurçat und besonders aufBerhalb semer 
EinfluBzone entsteht: von gleicher Vitalität, dazu von 


vielleicht echterer, künstlerischerer Schwingung. Man 


macht Adam den Vorwurf, seine Werke seien vergrü- 
Berte Radierungen. Wir kônnen nur entgegnen: Wohl 
seiner Graphik, wenn ihre Formkraft zu so echter Monu- 
mentalität ausreicht! Die unmittelbare Wirkung semer 
Teppiche ist gewiB nicht die vergrôBerter Reproduk- 
tionen nach irgend etwas, und techmisch läBt sich an 
ihnen nichts bekritteln. Das Seltsame und Beglückende 
ist, daB hier, wo die Grundforderungen der Tapisserie 
aufs konsequenteste erfüllt sind, man nie das Gefühl hat, 
über Wesen und Gesetze der Tapisserie belehrt zu wer- 


den. 


Ein weiterer, der in den letzten Jahren herrliche Wand- 
teppiche geschaffen hat, ist Matisse. Auch da fast vôllig 
abstrakte Lôsungen, und zwar in der Manier semer 
Scherenschnitte, wie er sie seit Jahren auch sonst pflept. 
Übrigens ist er auch ganz konkret so vorgegangen: er 
hat die Formen aus Papier geschnitten und auf den Kar- 
ton geklebt. Man sieht das dem Teppich deutlich an; 
ein willkommener Anhaltspunkt für Pedanten, um eine 
Sünde wider den heiligen Geist des Teppichs zu regi- 
strieren. Ob Papier oder nicht, diese Schôpfungen stellen 
eine unvergleichliche individuelle Lôsung dar, wobei 
freilich vor Nachahmung zu warnen ist. Bei aller Frei- 
heit sind es durchaus Teppiche, von meisterlicher Hand 


wie im Schlafe entworfen. 


DaB daneben heute auch Maler wirken, die den «Maler» 


Henri Matisse, Polynésie —- L'Eau. Manufacture Nationale de Beauvais 


kaum verleugnen und doch schône Werke hervorbrin- 
gen, weil einfach das Künstlerische stark genug und an- 
derseits das Malerische doch gezügelt ist, sei nur im 
Vorübergehen erwähnt. Maler wie André Marchand, 
Tal Coat und andere. Ihr Febler ist weniger die relative 
Mitsprache des Pinselstrichs, des Malrhythmus, als der, 
daB sie nicht genügend von der Vorstellung des Tafel- 
bildes loskommen und daher selbst bei architektoni- 
schem Bildgefüge 1hrer Werke diese nicht zu wirklichen 
Elementen der Architektur werden zu lassen vermôgen. 
Man môchte mit ihren Teppichen micht, wie es sein 
sollte, ganze Wände bekleiden, sondern sie wie Bilder 


sozusagen übers Büfett hängen. 


Was die Erneuerung der Tapisserie in Frankreich, wel- 
che ihrer verschiedenen Facetten man auch ms Auge 
nimmt, wesentlich von den mehr sporadischen Wieder- 
belebungsversuchen in andern Ländern unterscheidet, 
ist ihre hemmungslose Modernität. Damit geht sie weit 
hinaus über die auf diesem Gebiet auch sonst bekannten 
Anstrengungen, die den gleichen Prinzipien folgen und 
meist im Zeichen des Hüters dieser Prinzipien stehen: 
des Werkbundes. Hier kehrt der Werkbund seine fatale, 
rückschrittliche Seite hervor: es wird da versucht, mit 
dem alten Handwerk zugleich den Geist einer alten 
Handwerkskultur zu erneuern. Man trauert einem ver- 


lorenen Paradiese nach — gut, das ist verständlich ; aber 
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man macht den Versuch, dasselbe irgendwie wieder her- 
aufzubeschwôren: durch Anlehnungen etwa an das 
romanische Mittelalter, an die Volkskunst, durch for- 
male Unbeholfenheit, durch künstlich gewollte hand- 
werkliche Holprigkeit. Ein solcher sentimentaler Primi- 
tivismus ist nichts anderes als die historisierende Paral- 
lele zum Heimatstil. Davor haben die Künstler der fran- 
zôsischen Tapisserie einen gesunden Horror; sie haben 
ganz einfach eine geistige Überlegenheit, die sie vor der- 
lei Sentimentalitäten schützt. Sie stehen in einem an- 
dern, lebendigeren, aktiveren, geistigeren Klima, als es 
das Klima unseres Werkbunds ist. In ihren Augen muB 
die Erneuerung auch den Stil betreffen, sonst wäre es 
keine Erneuerung, sondern Repetition des Vergangenen. 
Nichts erschiene ihnen so absurd wie frômmelnde Pri- 
mitivismen des Stils, nichts so penibel wie Werke, 
denen die odiôse Marke «echt handgewirkt» anzuhän- 


gen scheint. 


Unsere «dekadente» Moderne erweist sich jedenfalls als 
hôchst aufbaukräftig — eme Wahrheit, die sich so und 
so oft in groBen Aufgaben wie Fresken, Mosaiken, Glas- 
fenstern usw. bestätigt. Es sind in der modernen Kunst 
monumentale Elemente enthalten, die sich verwenden 
lassen, ja die erst im Monumentalen ihre Erfüllung fin- 
den. Seit bald hundert Jahren ist es der Traum der 


Künstler: Wände zu bekommen. Nicht sie sind für die 


«Dekadenz» verantwortlich, sondern diejenigen, die sie 
nicht zum grofen Zuge kommen lassen und die an den 
Wänden akademische Kompositionen oder — Imitatio- 


nen alter Gobelins vorziehen. 


Es genügt aber nicht Monumentalität. Etwas Weiteres 
gehôrt entscheidend dazu, und hier stellt sich das letzte, 
kritischste Problem: Anonymität. Auf die kollektive 
Resonanz dieser Sprache kommt es an. Mit Kollektivis- 
mus hat das nichts zu tun; es bedeutet nicht, da das 
individuelle Tafelbild seine Funktion verlieren soll: es 
geht nur um eine Verteilung der Funktionen. Hier 
jedenfalls besteht eine 6ffentliche Funktion. Da gibt es 
nur Verzicht auf alle Individualismen, was freilich 
ebensoviel individuelle Leistung voraussetzt wie jede 
rein subjektive Formulierung. Dies ist die Frage, die 
noch an die modernen Wandteppiche zu stellen übrig 
bleibt: die Frage nach der Anonymutät und Soziabilitat 
ihrer Ausdruckssprache. Diese Frage betrifft nun nicht 
mehr den Stil, und ser er noch so modernistisch: er wird 
in dem Augenblick unproblematisch und «sozial», wo 
er seine dekorative Funktion erfüllt, denn als « Dekora- 
tion» akzeptiert man ihn. Die Frage betrifft das Gegen- 
ständliche und wie man damit umgeht, sie betrifft den 
Inhalt. 


van Mir 


Unsere Zeit hat ihre kollektiven Verbindlichkeiten ver- 
loren. Fast das einzige Welterlebnis, das uns noch bleibt, 
ist die Angst. Die Angst aber, em so wesentliches Motiv 
der modernen Kunst sie ist, sie ist gewiB kein Motiv für 
die groBe Dekoration. Auf der andern Seite als Welt- 
sehnsucht: die Freiheit. Sie aber wird erst dann zum 
Erlebnis, wenn sie bedroht oder unterdrückt ist, und 
trägt dann selbst die Züge der Angst an sich. Immer 
wieder ist es das Schreckliche, das wir alle noch ge- 
meinschafthch erleben. Dringt es gelegentlich im die 
monumentale Kunst ein wie in Picassos «Guernica», 
dann ist es ein einmaliger Protest (nicht zufällig für 
eine Ausstellung geschaffen, die nachher wieder die 
Tore schlieft), keine bleibende Dekoration und schon 
gar kein wiederholbares Motiv. Die groBe Dekoration 
will festlich sein, in einem Rathaus so gut wie in einer 
Kirche, in emem Gerichtssaal so gut wie in einer Hotel- 
halle, in eimem Empfangssaal so gut wie in einer Be- 
gräbniskapelle. Das «Festliche» aber ist noch kein 
Thema. 


Am besten steht es, wenn ein konkreter Auftrag für 
einen konkreten Zweck gestellt wird. So etwa, wie es 
bei Lurçats Apokalypse-Teppich für die Kirche von 


Assy der Fall ist. Da ist alles ikonographisch streng 


wppich nach einem Gemälde von Joan Miré. Atelier Mme Cuttoli, Paris, T'apisserie d'après une peinture de Joan Miré | Tapestry after a painting 
Photo: Atelier Eidenbenz, Ba 


vorgeschrieben. Offen bleibt einzig — freilich auch ent- 
scheidend — die Frage der religiôsen Ausstrablung. 


Wir besitzen keinen objektiven Mythos mehr, aus dem 
das Material zu beziehen wäre. Anderseits ist es kein 
Zufall, daB ein Künstler wie Lurçat sich gern mythi- 
scher Themen oder Gestalten bedient. Dies ist die pro- 
blematische Seite seiner Tapisserien. Denn Mythos setzt 
Glauben, setzt Einverständnis, setzt zumindest Kennt- 
nis voraus. Dies aber ist heute nicht vorauszusetzen, und 
so wird die Verwendung mythischer Bruchstücke zu 
einer privaten Neigung des Künstlers, die im monu- 
mentalen Schaffen, sofern kein entsprechender Auftrag 
vorliegt, fehl am Platze ist. Besonders gilt dies für die 
seltsame Symbolik, der wir bei Lurçat überall begeg- 
nen, sei es daB Tiergestalten ins Symbolische gehoben 
werden, oder sei es, daB eine tiefsinnige Symbolik per- 
sônlichster Art zu Worte kommt: für das eine zitieren 
wir den immer wiederkehrenden Hahn, der auf Lur- 
çats Teppichen mehr als das vertraute Haustier ist, für 
das andere die schwere gedankliche Fracht eines so 
herrlichen Werkes wie «Es la Verdad». Eine Zeitlang 
besaB Lurçats Symbolik noch allgemeine Resonanz: in 
der Zeit des nationalen Aufschwungs und Widerstands- 
willens Frankreichs nach 10939/{0; in der nationalen 
Stüimmung dieser Jahre kam sie zur vollen Zündung; 
denn hier gab es ein groBes kollektives Erlebnis, das 
für Lurçats Sprache wach war. Bedenklich aber wird 
es, wenn heute Symbole und mythische Formen ver- 
wendet werden, mit denen hôchstens der Einzelne sich 


noch auseimanderzusetzen bereit und in der Lage ist. 


Alles Pflanzhiche, alles Wachsende und Wuchernde, der 
ganze Bereich des Vegetativen ist Lurçats Heimat. Die 
Natur als solche erweist sich im Niedergang aller Werte 
als letzte groBe Verbindlichkeit für uns alle und zu- 
gleich als unerschôpfliche Quelle dekorativer Thematik. 
Mit ihr wird der Mensch Feste feiern, solange es ihn 
gibt. Bei Lurçat ist es ferner das Tier, nur daf da 
manchmal, weil er es über das bloB Tierische hinaus 
ins Mythische rückt, die Gefahr einer nur persônlichen 
Stellungnahme spürbar ist. Jedenfalls: der Bildteppich 
als «Stilleben» ist eine sehr entschiedene Môglichkeit — 
nicht im Sinne der Darstellung von Sulleben wie in der 
Malerei (auch das gibt es in der Tapisserie, etwa bei 
Picart le Doux), sondern als Stilleben, als Leben des 
Pflanzlhichen selbst. 


Ein bedeutendes Gebiet der Tapisserie seit dem 15.Jahr- 
hundert fällt heute gänzlich aus: die gesellschaftliche 
Repräsentation. Keine Gesellschaftsklasse hat heute mehr 
vor einer andern zu repräsentieren, und keine ist heute 
mehr im dekorativen Sinn repräsentabel. 


Auch in der Frage der thematischen «Verbindlichkeit», 
der Anonymität der Ausdruckssprache, bedeutet die ab- 
strakte Teppichkunst eine grundsätzlich sinnvolleMôg- 
lichkeit. Der abstrakten Kunst haftet in der Malerei der 
Charakter des Problematischen an; das groBe Publikum 
empfindet gerade diese letzte Ausschaltung des Indivi- 
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duell-Problematischen als problematisch. In der grofBem 
Dekoration, die unproblematisch zu sein hat, ist man 
bereit, die Abstraktion. als legitim hinzunehmen. Der 
Vorsprung, den ganz grundsätzlich die abstrakte Kunst 


hier hat, ist evident. Die Reduktion des Bildinhalts auf 


das Rhythmische sichert der Dekoration die Objektivi- 
tät bis zu der Grenze (die es in jedem Fall gibt), wo der 
Einzelne einfach sagt: das gefällt mir nicht. Wir nann- 
ten schon die gegenwärtig wesentlichen Künstler. So 
geht Manessier diesen Weg, freilich am groBartigsten 
in seinen Glasfenstern. Man fragt sich allerdings, war- 
um er einen ganz und gar abstrakten Teppich als«Cons- 
truction de l'Arche» betitelt: da wird der Gegenstand, 
nämlich die Arche (man ahnt innerhalb des Linienwerks 
eine ungefähre Bootsform), zum Suchobjekt im Vexier- 
bild; als müfite der Künstler sein Gewissen beruhigen, 
bevor er den Schritt in die vollige Abstraktion unter- 
nimmt. Auch bei Georges Adam bleibt Gegenständli- 
ches, genauer: bleibt die menschliche Figur erhalten. 
Wo man ihre Glieder mühsam zusammensuchen muf, 
erscheint sie als fragwürdig. Wo sie, wie in der unver- 
gleichlich schünen «Danae», das Bild beherrscht, hat 
sie als reine Erscheinung volle thematische und deko- 
rative Berechtigung, so viel wie eine Tiergestalt oder 
eine Vegetation. Eimzig der mythologische Name ist, 
zumal er sich optisch nicht aufdrängt, sinnlos. 


Nennen wir zum Schluf das vielleicht Begeisterndste, das 
uns in Frankreichs moderner Bildteppichkunst begeg- 
net: die Teppiche, die Anfang der dreifiger Jahre, also 
noch vor der grofen Wiedergeburt von Aubusson, nach 
Bildern von Joan Miré hergestellt wurden. Da gab es 
noch nicht die verschiedenen Gesichtspunkte der«Werk- 
treue», da wurden noch Bilder von Rouault, Dufy, Ma- 
tisse und andern emfach kopiert, ohne die geringste 
Rücksicht auf die Gesetze der Tapisserie und doch vül- 
lg auf Kosten des Originalbilds ; denn schlieBlich waren 
es weder Gemälde noch Teppiche, sondern nur schlechte 
Reproduktionen. Auch bei Miré ging die Absicht nicht 
weiter. Aber seine Malerei war schon im Zustand des 
Tafelbildes für die groBe Wand prädestiniert. Hier be- 
weist nun sogar der Surrealismus, dem man als einer 
ausgesprochenen «Problemkunst» ausgesprochen psy- 
chologischer und individualistischer Färbung den ano- 
nymen Charakter am ehesten absprechen môchte, aber 
von dem ja auch etwa Lurçat herkommt, seine uner- 
hôrte Eignung für das Wandbild, für den Wandtep- 
pich. Jedenfalls in der Person Joan Mirés. Vor diesen 
Teppichen denkt man keinen Augenblick an die Grund- 
satze der Teppichkunst: weder um sie zu vermissen 
noch um sie bestätigt zu finden. Sie sind ohne diese 
Grundsätze entstanden; ohne sie — wenn auch nicht 
gegen sie. Solche Freïheit, solche GrôBe aus Freiheit 
strahlt kaum ein Werk der andern Teppichkünstler 
aus. Ziehen wir daraus, auch über die Kunst des Bild- 
teppichs hinaus, eine Lehre: Lassen wir unsere Grund- 


sätze, unsere Forderungen, unsere Gesinnung nicht steif 


werden! Halten wir uns frei für Überraschungen, selbst 
wenn sie einmal das Gegenteil von dem beweisen, woran 
wir glauben. 


Der englische Plastiker Reg Butler 


Von Hans Ulrich Gasser 


Reginald Cotterell Butler ist 1913 geboren und gehôrt 
somit zur Jüngsten Generation englischer Kunstschaf- 
fender. Diese Leute haben in den Jahren unmittelbar 
vor und nach Kriegsende eine für festländische Begriffe 
aufBergewôbnlich aufnahmefreudige Teilnahme bei der 
ôffentlichen Kunstpflege und bei Privaten gefunden, was 
vornehmlich auf die sechsjährige, fast vollständige Ab- 
schlieBung gegen aufBen zurückzuführen ist, eimen Zu- 
stand, der sich erst in den letzten paar Monaten zu 
ändern begonnen hat. Sie sind so verhältnismäfñig 
rasch zu Ansehen, Staatsaufträgen, ja gar zu akademi- 
schen Lehrstühlen gelangt. Ob Zum-Ritter-geschlagen- 
Werden eine Gefahr für Avantgardisten bedeutet, ist 
abzuwarten. Moore ist dieser Ehrung eben ausgewi- 
chen ; die Aktivität ist Jedoch so kraftvoll und vielseitig, 
daB eme Verakademisierung trotz allem nicht ohne 
weiteres zu befürchten ist. 


Moores und Sutherlands Jünger beginnen in den Ver- 
einigten Staaten wie in Europa Beachtung zu finden, 
etwas, was man von englischen Malern und Bildhauern 
seit langem nicht mehr hat sagen kônnen. Und s0 wagt 
man es beinahe, von einer kommenden elisabethani- 
schen Blütezeit zu schwärmen, dem Namen der Thron- 
folgerin gemäB... Die jenseits des Kanals herrschende 
Ode und Ratlosigkeit in künstlerischen Dingen mag 
der Grund für dieses Sichaufraffen sein. Sie beginnt wie 
ein Adstringens zu wirken, womit sich die Engländer 
der Schlaffheit allmählich entledigen. Diese hat nur aus 
verworrenen Minderwertigkeitsgefühlen gegenüber den 
faszinierenden Nachbarn bestanden. 


‘Gerade Butler, der irischer Abstammung ist, sein Wer- 
degang, seine Einstellung zu seinem Werk, die Metho- 
dik, die er dabei an den Tag legt, sind für diese Ent- 
wicklung typisch. 1939 begann er seine plastischen 
Exkursionen im Raume mit Iilfe geschmiedeten Eisens. 
1948 hatte er seine erste Ausstellung in London. Bis er 
fast dreiBig Jahre zählte, betätigte er sich als Architekt. 
Dabei belegte er den wenigst schôngeistig bedingten 
Zweig dieses Berufs, den, der am allerwenigsten ein 
Hinausgelangen in die abenteuerlichen Geflde der rein 
künstlerischen Aktivität ahnen lieB: er führte die Be- 
rechnungen durch. Daneben trieb sich dieser Mathema- 
üker in Dorfschmieden herum. Der Drang zum Schmie- 
dehandwerk nahm bei ihm allmählich überhand. Dann 
gab er seine Tätigkeit als technischer Redaktor am 
« Architects’ Journal» auf, um sich véllig der freien 
Kunsthetätigung zu widmen, und bei diesem AnlaB ver- 
ôffenthichte das Organ die ziemlich münchnerisch an- 
mutende Photographie, ihn am AmboB darstellend, 
vielleicht nicht ganz ungewollt posiert. Jedenfalls 
atmet sie den Geist der biedern und ernsthaften vik- 


torianischen Âra, in der die Mechanik und das den 
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Reg Butler in der Werkstatt | Reg Butler dans son atelier | Reg Butler : 
his workshop Photo: So.Butler, Hatfie 


Reg Butler, Family Group 1948/49. Eisen, 90 cm | Fer, 90 cm | Iron, 3 fe 


Reg Butler, Girl and Boy. Eisenplastik für das Festival of Britain, 
180 cm | Sculpture en fer exécutée pour le Festival of Britain, 180 cm | 
Sculpture in iron for the Festival of Britain, 6 feet 


Engländern im Blute steckende Erfindertum blühten 
und sie zu jenen Eisenkonstruktionen hinrissen, deren 
Apotheose der Kristallpalast Joseph Paxtons darstellte. 


Es scheint im logischen Zusammenhang zu stehen, 
wenn Butler gerade im «Festival of Britain», zum Jubi- 
läum jener Ausstellung von 1851, die der Kristallpalast 
zuerst beherbergte, seine über sechs Meter hohe Plastik, 
«The Bird Cage» — das Vogelbauer —, an dominierender 
Stelle placiert. Trotz der Neuartigkeit und scheimbaren 
Traditionslosigkeit seines Werks ist er nämlich wie ein 
viktorianischer Erfinder auf dem Gebiete der Plastik, 
handwerklich aufs äuBerste beflissen, gewissenhaft, pla- 
nend, ein lyrisch veranlagter Konstrukteur. 


Man glaubt, in ihm einen Schüler Alexander Calders zu 
erkennen. Sein Atelier im Dorfe Hatfeld, in Hertford- 
shire, ist gleich jenem in Connecticut eine Mechaniker- 
bude. Beide verarbeiten ausschlieBlich Eisen. Wenn je- 
doch der amerikanische Schôpfer der «Mobiles» seine 
zauberhaft schwebenden Gebilde aus der mechanischen 
Konstruktion heraus, gleich einem Epiphyllum, von 
eimem Glied ins andere gedeihen und wachsen Bt, so 
ist beim Engländer-lren alles geplant und zum voraus 
berechnet. Dieser Mathematiker-Konstrukteur entwirft 
eine Unmenge Bleistiftskizzen, die er zuweilen in OI 
ausführt. Dann folgt das Modell aus gebogenem Draht 
oder gleich in Schmiedeeisen, spannhoch, drauf ein fuf- 
hohes, worauf ein mannshohes dem oft haushohen Ori- 
ginal vorausgeht. Wenn bei Calders wankenden, flat- 
ternden Mobiles der Charme der Improvisation, der in 
sich versponnenen Naturbeobachtung, gemischt mit an- 
mutigem Humor, zu erkennen ist, fehlt dies bei Butler. 
Sie sind schon ihrer Materie gemäB unromantisch: ge- 
schmiedete  Betonarmierungseisen, die flächigen Par- 
tien aus gleichem Rohmaterial zusammengeschweifit. 
Mit Ausnahme weniger früher Werke, die Tiere zum 
Vorwand haben, beschäftigt er sich, im Gegensatz zum 
Amerikaner, ausschlieBlich mit der menschlichen Figur. 
Er meidet jede Beweglichkeit; seine Plastiken sind im- 
mer Stabile. Ihr Thema ist immer ein menschliches, die 
Beziehung der Geschlechter zueinander, das Isoliertsein 
des Menschen in der Natur und des modernen im be- 
sonderen. Seine Kinderfiguren sind autobiographisch, 
immer von kältester Tragik und tiefstem Ernst. Ibr 
Humor ist hohl und unbequem. 


Eigensinnig unterscheidet er bei seinen Werken rein- 
plastische und als Teil der Architektur zu beurteilende. 
Sein «Vogelbauer» ist em Auftrag und wird deshalb von 
ihm blof als Architekturdetail gewertet, obgleich es 
haushoch ist. Und er besteht darauf, daB diese Plastik 
eme wenn auch fast illusorische Funktion neben der 
ästhetischen ausüben soll, nämlich, Rastplatz für die 
schweren Môüven der Themse darzustellen . . . 


So schuf er eine Plasuk vor einer Mietskaserne, die er 
dermaBen konstruierte, daf sich die spielenden Kinder 
darin kletternd vergnügen kôünnen wie in einem schwe- 
dischen Turngerüst. So zieht er eine Trennungslinie 
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zwischen architektonischer Detailplastik und «reiner» 


Plastik. 


Seine «Bride», die Braut, dagegen, eine Wandplastik, 
schmiedete er etwas grôBer als eine Hand, da sie wie 
ein langbeiniges elegantes Insekt an der Backstein- 
mauer stecken soll, als eine bedenkliche Sonnenuhr, die 
nicht pur die heitern Stunden zählt, und nichts konnte 
ihn dazu bewegen, sie im vergrôBerten MaBstab auszu- 
führen. Das Problem der GrôBenverhältnisse beschäf- 
tigt ihn ganz besonders. Der «Head», der Kopf, für 
einen mittleren Garten bestimmt, der keine Bronze- 
leiber verträgt, wie er sich ausdrückt, bronze-galvani- 
siert und daher wetterbeständig, ein bezauberndes Ge- 
bilde am Ende einer Rasenfläche, mit ragendem Fühl- 
horn oder Griffel, Radargerät auf der Au sozusagen, 
reicht dem Betrachtenden im Liegestuhl gerade bis zur 
Augenhôhe und kann mübhelos dahin und dorthin ver- 
setzt werden auf seinem stabilen aber leichten Back- 
steimfuB. Seine «Family Group», die irgendwie an 
Schürstange, Zange, Grill am Kaminfeuer erinnert, 
steht wie ein niederer Stubhl inmitten des Raums, ein 
Denkmal der Häuslichkeit — nicht gerade eines Puppen- 
heims — und betrachtet sich bequem vom tiefen Sessel 
aus. Sein «Girl and Boy», für den Treppenaufpang der 
neuerstellten Konzerthalle bestimmt, ist dagegen le- 
bensgroB, dem heraufkommenden Besucher wie Car- 
peaux’ «Tanz» an der Pariser Oper herniedergrüBend, 
während die komplizierten Details vom Flanierenden in 
der Pause aus unmittelbarer Nähe inspiziert werden 


künnen. 


Butler hütet sich vor einem Verfallen in die Manier mit- 
telst seiner eigenartigen, unnachahmlichen Technik, 
die eine Vervielfältigung nicht gestattet. Er versucht 
auch nicht, eine Plastik zu wiederholen. Seine Experi- 
mente mit Wachs und BronzeguB blieben in den An- 
fângen stecken. Er kommt vom Ambof und vom 
SchweiBapparat nicht los. Die Unbändigkeit dieser Ma- 
terie, des Stahls, den er dermalen meistert, bewahrt ihn 


weitgehend vor Nachahmern. 


Man wird einwenden, daf er mit dieser mühseligen Ar- 
beitsweise zu den Randerscheinungen der Skulptur ge- 
bôren müsse, daB ihn die oft wochen-, ja monatelangen 
Arbeitsperioden mit einem so stôrrischen Material zu 
den Sonderlingen der Kunst stempeln, ja daS darin 
etwas von der sinnlosen Bastel-Biederkeit Jener Leute zu 
erkennen sei, die den Külner Dom aus Zündhëélzern auf- 
bauen. Man mag ob seinem Bestreben, die menschliche 
Figur jeder sinnlichen Form bar darzustellen, er- 
schreckt sein. Wo bei Moore immer noch die Falten- 
würde der Giebelfiguren des Parthenon schwebt, da ist 
bei Butler nurmehr das Sinnbild, ein Runenzeichen der 
menschlichen Form, bestückt allerdings mit dem gan- 
zen Komplex aus Furcht, Qual und Ausgesetztsein, in 
der sich der Mensch unserer Epoche befindet, beglänzt 
jedoch von dem harten, unerbittlichen Humor des 
Iren, der uns von der Literatur dieser geheimnisvollen 


Insel bereits bekannt ist. 
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Reg Butler, Girl and Boy, Detail 


Reg Butler, Girl and Boy, Detail 


Reg Butler, The Bride, 1948. Stahldraht, 40 cm. Sammlung H. de 
Cronin, Hastings | Fil d'acier, 40 cm | Wire, 154 inches 


Biographische Notiz 


Reg Butler wurde 1913 in Hertfordshire geboren. Seine 
Schulung erfuhr er zuerst durch Privatlehrer, dann an der 
Hertford School. Ausbildung als Architekt. 1935 baute er 
sein erstes Haus. Von diesem Zeitpunkte bis 1946 war er als 
Architekt und vor allem als Bautechniker tätig. 1937 erwarb 
er sich das Diplom der A.R.I.B.A. 1937-1939 wirkte er als 
Lehrer bei der Architectural Association. Während des 
Krieges war er im Einsatz in der Industrie als Eisenschmied 
tätig. Von 1946-1950 war Butler technischer Redaktor der 
«Architectural Press», für die er auch heute noch als bera- 
tender Mitarbeiter wirkt. Dazu lehrt er in der Skulpturklasse 
der Slade School, London University. Er ist ansässig in 
Hatfield, Hertfordshire. Erste Ausstellung: Hanover Gal- 
lery, London (1949). Weitere Ausstellungen: Antwerpen 
(1950); Tate Gallery, London (1950); «London-Paris», Insti- 
tute of Contemporary Arts, London (1950); Museum of 
Modern Art, New York (1951); Battersea Park, London 
(1951); Arts Council of Great Britain (1951). Werke im 
Besitze der Tate Gallery, London, und des Arts Council of 
Great Britain, ferner in den Privatsammlungen von Sir 
Kenneth Clark, E. C. Gregory, Peter Watson, Philippa 
Strachey, Gordon Bowyer. Offentliche Aufträge für das 
Festival of Britain in London und in Glasgow. 


Reg Butler, Birdcage. Modell der GroBplastik im Festival \ 
of Britain, London. Eisen, 4,30 m | Modèle pour la grande 
sculpture exécutée pour le Festival of Britain. Fer, 4.30 m | 
Model for the large sculpture in the Festival of Britain. 
Iron, 14 feet 
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